
portrait (fig. 3) which with certainty can be said to represent this model 
proves that they cannot possibly be the same person.

Instead, attention should be drawn to some notes from Eckersberg’s 
Roman diary, which were overlooked by his first biographers. They m en­
tion a portrait of "N ” , painted about September 1st, 1815. On the face of it 
there is reason to believe that this note refers to the portrait in question, 
and a closer examination proves that this is in fact so.

N is mentioned several times in the Roman diary and she seems to 
have been a model as well as a friend. He gives her money, clothes, and 
various other things, visits her and takes her for walks in the woods, 
furtherm ore the diary mentions one “Nena” who is probably identical 
with Maddalena, a model referred to occasionally in the diary. "Nena” 
is the diminutive of Maddalena. The diary tells us that in February 1814 
Maddalena and her brother posed for a group, and no doubt this indicates 
a painting picturing “Papirius and his M other” . The mother in this paint- 
ing (fig. 4) must then have been painted after Maddalena, and if we com­
pare this head to the portrait of the hitherto unknown woman, it seems 
evident that it is the same person: the same large eyes, the same drooping 
nose, the same thick-lipped mouth.

Thus two things can be proved: "NT and “ Maddalena” and “Nena” are 
the same person, and consequently the portrait represents Eckersberg’s 
Roman model and friend, and was painted about September 1st, 1815.

Henrik Bramsen 

Translation by Susanne Lindgren

Der Antikensaal von Charlottenborg

Von der Renaissance bis zum  Anfang dieses Jahrhunderts haben Gipsab- 
giisse von W erken antiker Bildhauerkunst Malern und Bildhauern als 
wichtige Anregung gedient. Flirsten iiberall in Europa griindeten Samm- 
lungen von Gipsabgiissen, von denen die berlihmteste wohl der Antiken­
saal in Mannheim war, iiber den sich Goethe, Schiller und Lessing (letzte- 
rer von Schiller zitiert) sowie der dänische Dichter Jens Baggesen geäuflert 
haben. Die drei deutschen Dichter äufierten sich in begeisterten Wendun- 
gen iiber diese Sammlung (S. 50 zitiert), während Baggesen meinte, die
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Samm lung in Mannheim könne sich bei weitem  nicht mit dem Antiken­
saal der Kopenhagener Kunstakademie messen. Die meisten Kunstaka- 
demien besafóen Sammlungen von Abgiissen der wichtigsten antiken Skulp­
turen, und besonders während des Neuklassizismus waren diese von gro­
wer Bedeutung, da das Zeichnen nach Gipsabgiissen einen sehr wesent- 
lichen Teil des Unterrichts ausmachte.

Man schätzte die Gipsabgiisse fast ebenso hoch wie die Originale, in 
manchen Fällen hatten sie sogar gröfieren W ert fur die Klinstler, die hier 
leichter die Einzelheiten der W erke studieren konnten. Nachdem die 
Parthenon-Skulpturen von Lord Elgin nach England gebracht worden 
waren, wurde von ihnen eine Form hergestellt und Abglisse an die verschie- 
denen Sammlungen Europas gesandt. In dieser Verbindung soil eine Äu- 
fterung Thorvaldsens angefiihrt werden, der selbst einige Abglisse der 
Parthenon-Skulpturen besaft, zitiert in Friedrich Johann Jacobsens: Briefe 
an eine deutsche Edelfrau, liber die neuesten englischen Dichter (Altona 
1820, S. 94): »Flir das Studium hätte ein Gypsabguft dasselbe gethan, — , 
und der Zauber, den das Kunstwerk von dem Standpunct erregte, wohin 
der Klinstler es stellte, sei durch Lord Elgin zerstört.«

Die Kopenhagener Kunstakademie besafí schon bei der Einweihung 
1754 eine kleine Samm lung von Gipsabgiissen, die im  grolten Saal des 
Schlosses Charlottenborg aufgestellt wurden, das vom  König Friedrich V. 
der Akadem ie libergeben worden war. Unter diesen ersten Gipsabgiissen 
gab es einen Laokoon, dem jedoch der eine Sohn fehlte, welchem Zustand 
erst 1789 der Maler, Professor an der Akademie, N. A. Abildgaard durch 
seinen Einkauf einer grofien Sam m lung von Gipsabgiissen aus Italien ab- 
half. Unter den neuen Figuren befanden sich gerade Laokoons zweiter 
Sohn sowie mehrere andere Hauptwerke antiker Skulpturen wie z. B. der 
Belvederische Apollo, der Sterbende Gallier, die Ildefonso-Gruppe und der 
Belvederische Torso. Sie wurden alle im Festsaal der Akademie aufgestellt, 
der Antikensaal oder der Figurensaal genannt wurde.

Noch während der Entstehung der Samm lung war diese von groBer 
Bedeutung flir die Entwicklung A.J. Carstens’, indem er während seines 
Aufenthalts an der Kopenhagener Kunstakademie (1776-80) oft im  Anti­
kensaal zeichnete. Später äufierte er sich hierliber C .L.Fernow  gegeniiber, 
der diese ÄuBerungen in seinem W erk »Leben des Klinstlers Asmus Jakob 
Carstens« (Leipzig 1806, S. 19-20, zitiert S. 53) veröffentlichte. Auch flir 
Philipp Otto Runge, der die Kopenhagener Akadem ie 1799 bis 1801 besuch-
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te lind hier von den beiden besten dänischen Malern dieses Zeitraums, Jens 
Juel und N. A. Abildgaard, unterrichtet wurde, war der Antikensaal ein 
groftes kiïnstlerisches Erlebnis. In Briefen an Familie und Freunde schil- 
dert er seine Zeicheniïbungen nach Gipsabgiïssen in diesem Saal und seine 
Gefiihle beim Anblick der klassischen Skulpturen (S. 54 zitiert).

In der Bibliothek der Kunstakademie wird eine Sammlung von Zeich- 
nungen aufbewahrt, die nach Abgiïssen klassischer und neuerer Skulptu­
ren von Schiilern ausgefuhrt worden sind und aus der Zeit vom  Ende des 
achtzehnten bis Ende des vorigen Jahrhunderts stammen. Was die ältesten 
Zeichnungen betrifft, weiB man in der Regel nicht, wer sie gemacht hat; 
wenn eine Zeichnung durch einen Namen bezeichnet wird, hat sie der Leh- 
rer oder Professor, der die Aufsicht fuhrte, mit seiner Signatur gutgeheiBen. 
Als Beispiel dieser Zeichnungen wird eine Zeichnung nach einem Abguft 
von Apollino (Uffizien) abgebildet, die durch den Namenszug des Bildhau- 
ers N. Dajon bezeichnet wird (Abbildung 3). Anatomie war ein anderer 
wichtiger Punkt im  Unterricht der Akademie, und hierzu benutzte man 
A.Weidenhaupts Anatomiefigur, die 1778 im  Salon der Kunstakademie 
ausgestellt wurde und später eine Zeitlangim  Antikensaal stand; auch die­
se wurde durch eine Zeichnung kopiert (Abbildung 2).

Von etwa 1820 bis etwa 1840 wurde der Antikensaal selbst als Motiv 
einer Reihe von Interieurgemälden verwendet, die alle von jungen Kiïnst- 
lern während deren Zeit als Schiïler an der Akademie gem alt wurden. 
H.D. C .Martens stellte 1824 auf Charlottenborg (wo die öffentliche jähr- 
liche Kunstausstellung Dänemarks stattfindet) den »Antikensaal von Char­
lottenborg« aus (Thorvaldsens Museum, Abbildung 1). Man nahm friiher 
an (siehe Lilli Martius: Die schleswig-holsteinische Malerei im 19. Jahrhun- 
dert, Neumiïnster 1956, S. 207-14), dieses Gemälde habe dem dänischen 
König gehört und sei erst nach Thorvaldsens Heimkehr im Jahre 1838 in 
dessen Samm lung iibergegangen. Es stellt sich jedoch heraus, dafi ein an­
deres, 1822 auf Charlottenborg ausgestelltes Gemälde von Mårtens mit ei­
nem ähnlichen Motiv König Christian VIII. gehört hat und dafi das Exem ­
plar des Thorvaldsens Museum von Thorvaldsen in Rom nach Martens' 
Ankunit dort am 31.12. 1825 erworben wurde. Martens hat sich durch die 
Anbringung von Thorvaldsens Alexanderfries an der Decke eine kiïnst- 
lerische Freiheit erlaubt. Aus dem Jahre stammt auch Martinus Rorbyes 
kleines Gemälde vom  Antikensaal (Privatbesitz, Abbildung 4), auf dem 
ein junger Kiinstler zu sehen ist, der eine Cicero-Buste zeichnet, die viel-
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leicht eine der M arm ørkopien darstellt, die Thorvaldsen am Anfang sei­
nes Aufenthalts in Rom schuf und zur Akadem ie nach Hause schickte. 
1828 stellte der norwegische Maler Knud Andersen Baade, der ein Schiïler 
der Kopenhagener Kunstakademie war, ein Gemälde mit Motiv aus dem 
Antikensaal aus (Nasjonalgalleriet, Oslo, Abbildung 5). Dieses sowie die 
beiden oben erwähnten Gemälde zeigen den Saal vor dem Umbau, der 1828 
nach Zeichnungen des Architekten C. F. Hansen stattfand, wo die alten 
Wandverkleidungen und Galerien entfernt und die Wände glatt verputzt 
wurden.

Christen Kobke schuf 1830 das kleine Gemälde (Den Hirschsprungske 
Samling, Abbildung 6), das den Raum síidlich des Antikensaals zeigen 
muB, in welchem  nach dem  Umbau auch Gipsabgiisse Platz fanden. Ver- 
mutlich wird ein Akademieschiiler dargestellt, der sich an den sogenannten 
llissos, eine der Parthenonskulpturen, stiïtzt und diese betrachtet, von de­
nen im  Jahre 1819 Abgiisse bestellt worden waren.

Julius Exners Darstellung des Antikensaals (Statens Museum for Kunst, 
Abbildung 7) stam m t aus dem Jahre 1843, die den Raum nach dem U m ­
bau m it weiteren Ergänzungen zeigt. Der Parthenonfries ist an der Wand 
angebracht worden, und die Nebenfiguren zu Thorvaldsens Denkmal fiir 
Papst Pius VII. sind aufgestellt. Diese Originalmodelle kamen 1836 nach 
Dänem ark und wurden im gleichen Jahr auf Charlottenborg ausgestellt, 
wonach sie bis zur Uberfiihrung zu m  Thorvaldsens Museum im Antiken­
saal angebracht worden sein miissen.

Die Figuren des Denkmals fiir den Papst flankierten Thorvaldsens Sarg 
bei seinem Paradebett in der Nacht vom  29. auf den 30. März 1844. Diese 
Begebenheit gibt Emil Libert auf einer Zeichnung wieder (Thorvaldsens 
Museum, Abbildung 8), auf der auch Antonio Canovas Perseus abgebildet 
ist. A u f Grund eines Abgusses von dieser Statue war Canova 1804 als Mit- 
glied der dänischen Kunstakademie aufgenommen worden; sie ist erhal- 
ten geblieben und wird zur Zeit in einem Speicher der Carlsberg Braue- 
reien aufbewahrt.

Die Sammlung von Gipsabgiissen der Kunstakademie existiert nicht 
m ehr in ihrer urspriinglichen Gestalt, indem ein grofter Teil 1893 in die 
neu errichtete Samm lung von Abgiïssen im Statens Museum for Kunst 
iiberfiihrt wurde. Später kamen weitere Abgiisse hinzu, und gleichzeitig 
wurde auch der Unterricht im Zeichnen nach Gipsabgiissen in diese Samm ­
lung verlegt. Einige der urspriinglichen Abgiisse der Akadem ie sind erhal-
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ten geblieben, und einzelne davon stehen in der Loggia unter dem Kuppel- 
saal. Hier befindet sich u.a. ein Abguft der Laokoon-Gruppe, vielleicht das 
Exemplar, das bei der Öffnung der Akadem ie vorzufinden war und das 
1789 seinen fehlenden Sohn erhielt.

Bjarne J  or næs 

Ubersetzt von Jens Honemann

L ’incendie de San Paolo fuori le mura 

(Saint-Paul-hors-les-murs).

Malgré les dommages consécutifs au temps, les «rafistolages» et les ré- 
fections plus ou moins heureuses dont elle avait fait l ’objet, l ’église San 

Paolo fu o ri le mura était encore au début du XIXe siécle un des plus véné- 
rables monuments de 1 ’Eglise romaine. Elle figurait im m anquablém ent au 
program m e des curiosités touristiques des environs de Rome, et longue, 
å vrai dire, serait la liste de toutes les célébrités qui, de Goethe au Sué- 
dois P. V. Kernell, ont exprimé dans leurs journaux intimes et autres écrits 
tout l ’intérét, voire l ’enthousiasme qui fut le leur en découvrant la vieille 
basilique. Pour Goethe comme pour la plupart, cette église valait surtout 
par les inappréciables vestiges de l ’Antiquité qu’elle abritait. L ’intérét et 
l ’admiration allaient notam m ent aux magnifiques colonnades de la nef 
centrale.

Rien d’étonnant, dans ces conditions, que l ’incendie qui, dans la nuit 
du 15 au 16 juillet 1823, détruisit en quelques heures de vastes parties de 
San Paolo, fut un des événements dont on parla le plus ces années-lå, témoin 
la description donnée par Stendahl dans ses «Promenades dans Rome» 
å la date du 4 juillet 1828:

«Je visitai Saint-Paul le lendemain de l ’incendie. J’y trouvai une beauté 
sévére et une empreinte de malheur telle que dans les beaux-arts la seule 
musique de Mozart peut en donner l'idée. Tout retragait l'horreur et 
le désordre de ce malheureux événement; l ’église était encombrée de 
poutres noires fumantes et å demi brulées; de grands fragments de co- 
lonnes fendues de haut en bas menagaient de tomber au moindre ébran- 
lement. Les Romains qui remplissaient 1 ’église étaient consternés.
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